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LACOUE-LABARTHE Y DE MAN 




Este trabajo contrapone dos importantes interpretaciones sobre lo sublime en la contem-
poraneidad. Lacoue-Labarthe identifica la cuestión de lo sublime con la cuestión de la 
verdad en una lectura heideggeriana de Hegel; De Man denuncia el componente ideológi-
co de esta categoría en una lectura deconstructiva de Las lecciones de estética. El objetivo 
de este trabajo no es, desde luego, «juzgar quién tiene razón», es decir, optar simplemente 
por una de las dos lecturas posibles de lo sublime hegeliano sino, más bien, exponer las 
consecuencias teóricas y políticas que el juego de ambas interpretaciones se ve obligado 
a ignorar.
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ABSTRACT
This work faces two important interpretations of the contemporary sublime. Lacoue-
Labarthe identifies truth with sublime in accordance with a Heidegger’s reading of Hegel; 
De Man denounces the ideological component of this category based on an Aesthetik’s 
deconstructive reading. My claim here is not, certainly, «to judge who has reason», choose 
simply one of two Hegel’s possible readings but, rather, expose the theoric and political 
consequences ignored by them.
Keywords: sublime, truth, subject, deconstruction, end of the art.
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Introducción
Desde hace un par de décadas, resulta especialmente significativa la prolifera-
ción de referencias artísticas que amenazan con multiplicar ad infinitum el 
campo denotativo de lo sublime. Fruto de esta profusa ramificación concep-
tual son también los diversos análisis filosóficos sobre la presunta actualidad 
de esta categoría.1 Aunque los ensayos colectivos más recientes parecen mos-
trar las posibilidades efectivas de lo sublime a un nivel crítico y teórico, lo 
cierto es que han situado la cuestión de lo sublime en un ámbito disciplinar 
cada vez más difuso que no ha hecho más que eliminar o evaporar el propio 
campo de la reflexión estética. Como ha observado Julian Bell: «We have been 
offered everything from “the techno-sublime and the eco-sublime to the Goth-
ic sublime and the suburban sublime”: anything from volcanoes and vitrines 
to still lifes and soft toys may be sniffed at for sublimity . How did we arrive at 
this state of affairs?»2 
Esta dispersión incontrolada de lo sublime en un pandemónium de acep-
ciones conflictivas y fragmentadas, ¿no parece distanciarnos de sus conside-
raciones esenciales? Que pueda seguir trazándose su propia red en contextos 
cada vez más diferenciados, ¿no es un síntoma evidente de que, a pesar de sus 
continuas reposiciones o remakes, hemos olvidado la cuestión de lo sublime? 
Lo que es obvio es que, lejos de llevar a cabo un retorno a lo sublime, semejan-
te proceso anuncia más bien un retroceso frente a lo sublime, un intento de 
disolver la verdadera problematicidad de esta categoría. Esta es entonces nues-
1. A lo largo de los últimos treinta años se han visto recopilaciones de textos, reediciones, 
números monográficos, libros, lecciones, etc. que han puesto de manifiesto la importancia de esta 
categoría no tan sólo para la reinterpretación del arte moderno, sino también para la propia com-
prensión filosófica de la modernidad. El ejemplo más reciente es el volumen The Sublime editado 
por el artista e historiador británico Simon Morley. Entre sus autores encontramos a artistas como 
Marina Abramovic, Joseph Beuys, Tacita Dean, Walter De Maria, Olafur Eliasson, Yves Klein, 
Richard Long, Barnett Newman, Gerhard Richter o Hiroshi Sugimoto. En el campo de la teoría 
encontramos textos de Marco Belpoliti, John Berger, Jacques Derrida, Barbara Claire Freeman, 
Fredric Jameson, Julia Kristeva, Jean-François Lyotard, Jacques Rancière, Paul Virilo o Slavoj 
Zizek. Asimismo, las exposiciones sobre esta cuestión no han hecho más que multiplicarse. Con-
viene destacar, entre otras, «The Sublime Void: On the Memory of the Imagination» (Koninklijk 
Museum voor Schone Kunsten de Bruselas, 1993), «The Big Nothing» (Institute of Contempo-
rary Art de Filadelfia, 2004), «On The Sublime» (Deutsche Guggenheim de Berlín, 2007) o 
«Various Voids: A Retrospective» (Centre Pompidou de París, 2009). No es de extrañar que uno 
de los filósofos que más se ha preocupado y que más ha participado en la reposición de esta ya 
vieja categoría estética, Jean Luc Nancy, afirmase a mediados de la década de los ochenta que la 
cuestión de lo sublime representa, en el terreno del arte, una moda.
2. Julian Bell, «Contemporary Art and the Sublime», en Nigel Llewellyn y Christine Riding 
(eds.), The Art of the Sublime (Tate Research Publication, January 2013): http://www.tate.org.uk/
art/research-publications/the-sublime/julian-bell-contemporary-art-and-the-sublime-r1108499.
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tra situación básica: o continuar habitando este universo posmodern que cele-
bra lo sublime como una categoría abierta, plural y multiforme o recordar el 
modo en que lo sublime todavía se nos presenta como un obstáculo —ahí 
donde se revela su antagonismo más radical. Lo primero nos conduce a la ur-
banización completa del campo de lo sublime, al juego estético-relativista de 
sus múltiples re-escrituras; lo segundo nos obliga a acudir a un momento his-
tórico específico (la década de los ochenta), cuando el debate contemporáneo 
acerca de lo sublime alcanza un inesperado apogeo filosófico:
a) Por un lado, tenemos el pensamiento europeo, francés más concreta-
mente, que retoma lo sublime desde la óptica kantiana (y burkeana) de 
la posibilidad de la (re)presentación en el arte contemporáneo, tal 
como se visualiza en textos como «Lo sublime y la vanguardia», de 
Jean-François Lyotard, «La ofrenda sublime» de Jean Luc Nancy o «Il 
sublime é ora» de Massimo Carboni.3 Lo sublime se entiende aquí 
como una especie de imperativo al que debe sujetarse lo que cabe 
considerar auténticamente como arte. Si ha de conservarse la idea 
misma de «arte», el arte debe significar algo más que belleza, debe 
suscitar otra cosa que placer o «juicios de gusto», debe implicarse en 
algo más serio, más profundo, más verdadero...
b) Por otro lado, está la visión de la crítica literaria norteamericana, que 
recupera lo sublime retórico de Longino, o una parte de ese sublime, 
vinculándolo con el romanticismo y el psicoanálisis. En este contexto 
es inevitable referirse a la escuela de Yale y a obras tan significativas 
como «The Anxiety of Influence» de Harold Bloom o «The Romantic 
Sublime» de Thomas Weiskel.4 El foco se desplaza aquí del problema 
de la representación al plano lingüístico, de modo que lo crucial no es 
tanto la naturaleza del objeto (la posibilidad o no de hacerlo presente) 
como el tipo de experiencia que lo sublime moviliza en el sujeto. Ya 
sea bajo la forma de un yo poético obligado a reconocerse a sí mismo, 
ya sea bajo su mera conversión en una especie de ficción performativa, 
el arte resultante de esta operación queda reducido a un simple juego 
estético.
3. J.F. Lyotard, Lo inhumano: Charlas sobre el tiempo (Buenos Aires: Manantial, 1988); 
J.L. Nancy es el conocido coordinador de una de las antologías más importantes sobre este tema: 
Du sublime (París: Belin, 1988). En esta edición puede hallarse «La ofrenda de lo sublime». Hay 
asimismo una traducción en Un pensamiento finito (Barcelona: Anthropos, 2002); M. Carboni, Il 
sublime é ora (Roma: Castelvecchi, 1993).
4. H. Bloom, The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry (Londres: Oxford/Nueva York: 
Oxford University Press, 1973); Th. Weiskel, The Romantic Sublime: Studies in the Structure 
and Psychology of Transcendence (Baltimore/Londres: John Hopkins University Press, 1976).
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Pero los dos autores que ejemplifican de manera más contundente la irre-
conciliabilidad entre ambas posiciones son, sin lugar a dudas, Phillippe La-
coue-Labarthe y Paul de Man: en «La vérité sublime», Lacoue-Labarthe vincu-
la la cuestión de lo sublime con la cuestión de la verdad, pero no para ubicar la 
obra de arte en el trillado escenario de la mímesis (la vieja tesis de la verdad 
como copia o reproducción de una realidad externa), sino para considerar la 
dimensión ontológica de la obra de arte desde el punto de vista de lo que él 
denomina «el hiato de la presentación».5 En su escrito «On the Hegelian Subli-
me», por el contrario, Paul de Man sostiene el carácter prosaico de lo sublime: 
más que proclamar algo así como una experiencia preeidética de la verdad, lo 
sublime se halla estrechamente ligado al poder performativo del lenguaje y a su 
dimensión retórica.6 
¿Dónde queda entonces lo sublime respecto de esta oposición? El hecho 
de que tanto Lacoue-Labarthe como De Man eludan una confrontación abierta 
es un síntoma de que no estamos ante dos perspectivas meramente contrapues-
tas. Es llamativo que ambos compartan su fascinación por la deconstrucción y 
reconozcan la importancia filosófica de Derrida. En ambos casos, la referencia 
crucial son las Lecciones de estética de Hegel.7 Y en ambos casos hallamos la 
misma apuesta —el intento de hacer compatible una relación que en lo sublime 
hegeliano se revela como un problema (quizás irresoluble): la relación entre 
arte y escritura. Nuestro objetivo es simplemente poner de relieve la importan-
cia de este último rasgo basándonos en un comentario conjunto de los textos 
de Lacoue-Labarthe y De Man. El primer capítulo se centra en la rehabilita-
ción de lo sublime efectuada por Lacoue-Labarthe; en concreto, la inversión de 
valor que significa el paso de Kant a Hegel, así como la equivalencia entre el 
concepto de genio y la cuestión de la verdad; el segundo capítulo analiza 
el modo en que De Man desenmascara lo sublime como una categoría ideoló-
gica, poniendo un énfasis especial en el carácter lingüístico de esta noción y su 
estrecha relación con la génesis del sujeto en Hegel. El capítulo final delinea la 
5. J.F. Courtine et al., Du sublime (Paris: Belin, 1988), p. 97-147. Hay una versión ingle-
sa de este trabajo publicada en dos partes: «Sublime Truth», en Cultural Critique, núm. 18 
(Spring 1991), p. 5-31 y en Cultural Critique, núm. 20 (Winter 1991-1992), p. 207-229. Recien-
temente ha aparecido una edición castellana de este texto: La verdad sublime (Chile: Metales 
Pesados, 2015).
6. «Lo sublime en Hegel» es la tercera conferencia pronunciada por De Man en Cornell, 
el 28 de febrero de 1983. Se publicó originalmente en Mark Krupnick (ed.), Displacement: Der-
rida and After (Bloomington: Indiana University Press, 1983), p. 139-153. El texto puede encon-
trarse en Aesthetic Ideology (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1996), p. 105-118. 
Hay traducción castellana en La ideología estética (Madrid: Cátedra, 1996), p.151-171.
7. A partir de ahora, todas las citas relativas a la parte de la obra dedicada a lo sublime se 
entenderán referidas a G.W.F. Hegel, Vorlesungen die Ästhetik I (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 
1970), p. 466-546. («Werke», vol. 13.)
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actitud filosófica subyacente en ambas lecturas, a fin de señalar las insuficien-
cias de sus estrategias argumentativas y el horizonte discursivo que comparten.
I. Lacoue-Labarthe: lo sublime como puesta en obra de la verdad
Lacoue-Labarthe comienza su análisis de lo sublime haciéndose eco de una 
doble figura: la divina madre Naturaleza (Isis) y el Dios judío (Yahvé). Como 
es sabido, Kant asegura que el más sublime de todos los enunciados es la ins-
cripción del templo de Isis: «Yo soy todo lo que es, todo lo que fue y todo lo 
que será, y ningún mortal alzará mi velo». Al carecer de toda temporalidad 
específica, lo sublime representa en la Crítica del juicio la naturaleza en su 
totalidad imposible o, más exactamente, como la totalidad de los fenómenos 
que nunca será accesible a nuestra experiencia finita. Ahora bien, tal y como 
nos recuerda Lacoue-Labarthe, esta noción kantiana de la sublimidad —esta 
imagen imposible de lo que queda fuera de nuestra representación y de lo que 
nuestra representación no puede asimilar— es estrictamente correlativa a la 
iconoclastia judía. Es verdad que en este caso ya no estamos ante la totalidad 
de los fenómenos, sino ante algo que está más allá de toda realidad fenoméni-
ca —el dios hebreo, cuya presencia debe quedar preservada de toda figura. 
Pero hay un rasgo común que conviene tener en cuenta:
En ambos casos, el enunciado sublime es un enunciado divino: un dios que 
habla. Ahora bien, este enunciado, a pesar de su apariencia gramatical, no 
es realmente directo: Dios no habla a través de su propia voz, su palabra se 
inscribe (en las Tablas, en el frontón o en el interior del templo). Y en am-
bos casos, el enunciado tiene que ver con la no representación de Dios 
(Dios «se» llama lo impresentable): ya sea prohibiendo su representación, 
incluido él mismo en esta prohibición general contra la representación; ya 
sea admitiendo la imposibilidad de la representación (Yo soy lo que no se 
puede desvelar) que es quizás una forma más sutil, pero no por ello menos 
amenazadora, de prohibir.8
Según Lacoue-Labarthe, la imposible figuración de este objeto, o su fi-
guración como infigurable es el rasgo crucial de lo que Kant entiende como 
sublime —una definición que, por así decirlo, anticipa la conocida fórmula de 
Lyotard: lo sublime como la presentación de algo que es impresentable o, ex-
presado de un modo más riguroso, como la presentación (de lo) que hay de 
impresentable. Lacoue-Labarthe subraya la diferencia entre ambas formula-
ciones: en el primer caso, la presentación se puede pensar a partir de la figura 
8. «La vérité sublime», p. 101. Seguimos aquí la edición francesa publicada en 1988. La 
traducción de los textos es nuestra.
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o de la forma (es precisa la imagen o, en términos bíblicos, «la imagen talla-
da»); en el segundo caso, ningún objeto empírico, ninguna imagen puede pre-
sentar de manera adecuada lo que está más allá de los fenómenos (cualquier 
imagen de Yahvé debe ser abolida por referencia a su otredad irrepresentable). 
Si la primera fórmula todavía exige su interpretación en términos estrictamen-
te estéticos (subyugando así toda posible presencia a la determinación eidética 
de lo bello), la segunda fórmula significa, en términos heideggerianos, la posi-
bilidad de salir del «cierre metafísico» de la estética; como si la tercera Crítica 
albergara en su interior una promesa liberadora, la aventura anticipada de un 
arte más esencial, desligado de toda obligación figurativa.
Lo sublime kantiano designaría, por lo tanto, el momento de una presen-
cia que, de un modo negativo, proporciona la dimensión de lo que es irrepre-
sentable. Sería un punto único en la estética de Kant en el que se haría eviden-
te la distancia entre la representación y lo que queda fuera de ella. Ahora bien, 
¿cómo hallar en lo sublime un modo de presentación que no sea meramente 
negativo? ¿Cómo podría manifestar directamente la verdad? Este es el doble 
interrogante que, a juicio de Lacoue-Labarthe, la estética de Kant es incapaz 
de responder. Si queremos añadir a la noción kantiana de lo sublime un ele-
mento teórico capaz de transfigurarla positivamente, de revelar algo del orden 
de la verdad, hay que considerar Las lecciones de estética de Hegel. La princi-
pal baza teórica de todo el ensayo se encuentra en este desplazamiento:
Hegel habla de la verdad de la interpretación kantiana sobre la prohibición 
contra la (re)presentación. Bajo el páthos metafísico del exceso y el desbor-
de, Hegel habría intentado eliminar esta ingenuidad: la definición de lo 
sublime no permanecerá negativa. Por esta razón, la esencia de lo sublime 
no es otra cosa que lo bello.9
Esta es la forma en que —de un modo deliberadamente anacrónico, con 
la ventaja de vivir dos siglos después de Hegel— Lacoue-Labarthe interpre-
ta la identidad hegeliana entre lo bello y lo sublime: lejos de que lo sublime 
constituya un punto de ruptura respecto de la belleza, introduce un componen-
te sin el cual la belleza no podría reconocerse a sí misma.10 Si, desde el punto 
9. «La vérité sublime», p. 118.
10. En efecto, la relación de lo sublime con la belleza coincide en Hegel con la relación 
de la inmediación con la mediación —es la prueba de que la belleza sigue a lo sublime como una 
forma de superación dialéctica. Recordemos que en Las lecciones sobre la filosofía de la reli-
gión, al cristianismo lo preceden inmediatamente tres formas de la «religión de la individualidad 
espiritual»: la religión judía de la sublimidad [Erhabenheit], la religión griega de la belleza, y la 
religión romana del entendimiento [Verstand]. En esta sucesión, el lugar primero e inferior lo 
ocupa la religión judía —es decir, se concibe a la religión griega como una etapa superior de 
desarrollo espiritual al de la religión judía. Según Lacoue-Labarthe, si la religión griega es la 
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de vista de Kant, el objeto sublime evoca la Idea de un modo negativo —es 
decir, su presencia está indicada a través del fracaso mismo de su representa-
ción—, desde el punto de vista de Hegel, en cambio, no basta con decir que la 
forma sensible nunca es adecuada a la Idea, hay que añadir lo siguiente: que 
esta inadecuación constituye paradójicamente la propia posibilidad de la pre-
sentación. Así hay que entender el Moisés de Miguel Angel. Como señala La-
coue-Labarthe, el error de una lectura como la freudiana es que sigue siendo 
todavía demasiado kantiana: para Freud, lo que caracteriza al Moisés de Mi-
guel Ángel es la presencia de un enigma;11 todos los rasgos de la figura coinci-
den en mostrar a un hombre que está al borde de la furia destructiva y, sin 
embargo, todavía encuentra fuerzas para dominarla y no destruir las tablas en 
las que están inscritas los mandamientos de Dios. Desde esta perspectiva, lo 
verdaderamente sublime parece residir en esta calma misteriosa, en todo aque-
llo que la forma es incapaz de representar. 
Ahora bien, si contemplamos la misma obra con los ojos de Hegel, el Moi-
sés de Miguel Ángel revela algo más que el influjo de una serenidad sublime:12 
nos confronta directamente con la contradicción que supone producir una ima-
gen tallada del profeta, como si el tema de la figura fuese la propia representa-
ción de la escena en la que se prohíbe la figuración de lo divino. Lacoue- 
Labarthe lo expresa en los siguientes términos:
Que Freud permanezca en silencio sobre esta paradoja [...], que no preste 
atención a esta extraña juntura que une la representación y lo representado 
y, al mismo tiempo, los divide del propio hecho que haya representación, es 
un signo, no tanto de la ceguera de Freud ni de un «olvido», sino más bien 
de un presentimiento; lo que aquí está en juego, desde el punto de vista de 
la estética, es la posibilidad o imposibilidad del arte. En efecto, Moisés obe-
dece a su destino, su misión espiritual, en un movimiento que podríamos 
calificar como sublime, y monta en cólera. Pero la cólera, como el instinto, 
no es exactamente sublime; y sobre todo, y esta es la verdadera dificultad 
que debe afrontar Freud, conviene pensar el proyecto de Miguel Ángel, su 
«intención», como lo llama Freud, como un intento de representar el odio 
(sublime) de la representación. Freud jamás se aviene a esta solución.13
religión de la belleza (trata de reflejar lo suprasensible mediante lo sensible) y la religión judía es 
la religión de la sublimidad (lo suprasensible es reflejado de una forma puramente negativa, re-
nunciando a toda figuración), está claro que la lógica misma del proceso dialéctico nos obliga a 
concluir que lo sublime precede a la belleza porque es el momento previo a la conformidad espi-
ritual de aquélla, ese punto de negatividad en que lo suprasensible se vuelve irrepresentable. 
11. El texto en cuestión lo puede hallar el lector en Freud, Psicoanálisis del arte (Madrid: 
Alianza Editorial, 1987), p. 74-103.
12. Sobre la relación entre Moisés, Freud y la prescripción iconoclasta, vid. Jean-Joseph 
Goux, Les iconoclastes (París: Éditions du Seuil, 2001), p. 9-29.
13. «La vérité sublime», p. 121.
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El punto clave de la lectura de Lacoue-Labarthe consiste en percibir cla-
ramente esta paradoja, vinculándola con la renuencia de Freud a extraer todas 
las consecuencias de lo sublime: Freud se limita a contrastar la furia súbita-
mente desencadenada en Moisés con la obediencia de la misión espiritual que 
le ha sido encomendada; de modo que en su intento por esquematizar el triun-
fo de la razón sobre los instintos, la obra de arte resulta ciertamente inadecua-
da e impotente: en el gesto de Moisés, la fuerza del deber moral tan sólo logra 
presentarse negativamente. Lo que plantea Lacoue-Labarthe es una inversión 
dialéctica: no es que lo sublime, por su fracaso, presente de modo negativo otra 
dimensión (en este caso, la dimensión suprasensible de la razón); es que mues-
tra esta contradicción que supone hacer presente lo que rehúye toda presenta-
ción. Contrariamente a lo que cabría pensar, lo sublime no debe arrastrar con-
sigo la supresión de ninguna figura ni, aún menos, la superación (Aufhebung) 
de la figura. Basta con que deje una huella imborrable: «la verdad de una 
apertura». 
En consecuencia, el arte sublime, tal como Hegel lo señala a su manera, 
se convierte básicamente en Gestalt, es decir, figura de la verdad. Lo que ahí 
está en juego es lo que Lacoue-Labarthe denomina el abismo de la presenta-
ción y, con ello, el «Unheimlich» ante lo presentable. En este sentido, la obra 
de arte mostraría la presentación como algo «extraño» y lo haría no tanto 
mediante la separación de lo impresentable, como rompiendo la propia presen-
tación, llevándola a este puro oxímoron que es la presentación de lo impresen-
table. En la absoluta paradoja de la presentación alcanzaríamos lo que para 
Hegel constituye la esencia de la obra de arte: aquello que precisamente no la 
destina ni a lo bello ni a la mímesis. El ejemplo de los «zapatos de campesino» 
de Van Gogh en el ensayo de Heidegger sobre El origen de la obra de arte, 
sería, a este respecto, el lugar teórico imprescindible.
En sus páginas, Lacoue-Labarthe advierte el modo en que la presenta-
ción de la obra de arte nada tiene que ver con la imitación de las «bellas artes», 
sino más bien con la estructura misma de la relación entre phýsis y tékhne 
—ese modo en que, sobre el fondo de unas botas desgastadas por su uso, ve-
mos tramarse un «mundo» arraigado en la «tierra»; ese lugar en que la técnica 
todavía se encuentra tramada enigmáticamente en la naturaleza, de modo que 
hasta los templos más modestos deben aparecer, como recuerdan Cornford o 
María Zambrano, ocultando las huellas de la mano humana, como moradas 
que los dioses han construido para manifestarse... Nada de esto es posible 
cuando la relación entre phýsis y tékhne se ha hipertrofiado y las obras de arte 
se entienden como una producción artificial firmada por sus autores y dirigida 
a una muchedumbre anónima de espectadores. De ahí que el arte sublime, el 
arte de después del fin del arte, trate de hacer surgir desde un nuevo presente 
esa relación que permanece desarticulada o, más correctamente, olvidada. 
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En esta tarea de rearticulación —pero también de deconstrucción de 
aquello que se reconoce como arte— dos referencias resultan cruciales: la no-
ción de tékhne en el Perì Hýpsos de Longino y la interpretación de la figura del 
genio en la tercera Crítica de Kant. Lacoue-Labarthe no concibe la tékhne en 
Longino en el sentido de una presentación reproductora, ni tampoco en el sen-
tido platónico de una mímesis: la tékhne sublime del creador, como revelación 
de la phýsis, no es más que el modelo de un surgimiento, de una pura origina-
lidad. La obra de arte no se funda en lo que el sujeto «pone» (stellen), sino más 
bien en el trazo (Reissen) que se abre: una incisión, cuya imitación no tiene 
ninguna posibilidad de constituirse a menos que se transmita de un modo ge-
nial. Y no es casual que Lacoue-Labarthe relacione este modelo imitativo con 
Kant, quien afirma la necesidad de que el producto del arte bello aparezca 
«como si fuera naturaleza» (la idea de una «técnica de la naturaleza») y exige 
que la tékhne oculte o borre las huellas de su producción subjetiva.14 El genio 
kantiano sería el ejemplo más insigne en hacer brillar la experiencia de lo su-
blime, el encargado de ausentar su tékhne a fin de hacer presentable lo que se 
presenta:
[Longino ha escogido el ejemplo de la luz] no solamente por su compara-
ción genial con la verdad. Hay que entenderlo literalmente: esta luz es su-
blime, o sea, es lo sublime, desde el momento en que lo sublime es conce-
bido en su verdad como desvelamiento, como la alétheia de lo que es 
(phýsis). La tékhne —la mímesis— es la iluminación de la phýsis: literal-
mente y en todos sus sentidos, tal es la verdad del gran arte. Y esta es la 
razón por la que el gran arte no puede ser visto —la luz que irradia lo en-
sombrece—, no llega a hacerse presente ninguna «forma», «figura» o es-
quema; Al ausentarse él mismo, presenta el ser-presente. Y esto es deslum-
brante.15
El genio creador se encuentra en presencia absoluta de la phýsis y sólo él 
es capaz de expresarla tal y como es verdaderamente. Pero para ello es preciso 
que el sujeto de la imitación no sea nada por sí mismo o no tenga, según La-
coue-Labarthe, «nada propio». Hace falta, pues, que el genio artístico aún no 
sea sujeto o, formulado de otra manera, que sea un «ser» (en el sentido de un 
14. Como afirma Kant en la Crítica del juicio (§ 45), el arte bello debe producir un pro-
ducto que no plazca sino como naturaleza; de lo contrario placería, no como arte bello, sino como 
arte mecánico (tékhne); pero, por otro lado, la naturaleza también debe aparecer como una obra 
de arte, esto es, sin la intromisión del sujeto. La ficción de lo bello consiste precisamente en man-
tener esta confusión entre arte y naturaleza. De ahí que Lacoue-Labarthe ponga el énfasis en la 
desaparición del sujeto: el arte se constituye en el momento en que la tékhne, su producción, debe 
ocultarse necesariamente. 
15. «La vérité sublime», p. 143.
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ente) originariamente «abierto a», o sea, originariamente «fuera de sí». Sólo en 
estas condiciones —reconociendo la propia invalidez del sujeto— es posible 
expresar la verdad de lo sublime y, más profundamente, la verdad como subli-
midad. Lejos de la pretensión de alzar el velo de Isis, o de superarlo en el 
sentido de una Aufhebung dialéctica, la revelación sublime no revelaría sino 
el velo mismo o, mejor todavía, este desvelamiento velante de la alétheia . Lo 
que Lacoue-Labarthe denomina la «ilusión estética» nacería del olvido de esta 
verdad, de su imposible alzamiento. En el arte sublime no habría «formas» en 
el sentido de la tradición estética, sino más bien el fondo, el Grund opaco del 
que se destaca el fulgor de la presencia.
Bajo el prisma de una «mimetología rigurosa» (que no presupone el eídos, 
lo figural), el sujeto creador ya no puede pensarse entonces sino como defecto 
o insuficiencia. Sin embargo, es el propio Lacoue-Labarthe quien, siguiendo el 
testimonio de Longino, acaba convirtiendo esta carencia en una posición lumi-
nosa y fascinante: «Esto es así porque la phýsis implantó en nuestras almas un 
éros invencible hacia todo lo que es grande y todo lo que es más divino que 
nosotros mismos».16 Después de la sentencia hegeliana de la muerte del arte, el 
arte sublime no puede sino proyectar el deseo de grandeza que reside en la 
phýsis de lo propiamente humano. De ahí que al final de su escrito Lacoue-
Labarthe evoque abiertamente la idea del «Gran Arte». Lo hará como quien 
pregunta si alguna vez las obras de arte volverán a ser lo que eran. Una pregun-
ta que no se limita a constatar una evidencia —a saber, que desde hace algún 
tiempo a las obras de arte les es imposible ser lo que son— sino que proclama 
abiertamente una esperanza: la posibilidad de hallar todavía en el arte un 
modo de manifestación de la verdad, de arrebatar la existencia humana hacia 
la realización de su destino.
El comentario de Lacoue-Labarthe despliega así lo que es indispensable, 
necesario, para una reapropiación de lo sublime. Esta reapropiación tiene lugar 
fundamentalmente a través de dos vías: en primer lugar, a través de la lectura 
hegeliana de lo sublime, claramente distinguible de la «negatividad kantiana», 
en tanto que revela el único modo en que puede presentarse «el hiato de la pre-
sentación»; en segundo lugar, a través de la comprensión de la mímesis como 
genio o don natural; ahí donde la Crítica del juicio coloca necesariamente la 
ignorancia del sujeto, Lacoue-Labathe instala una suerte de sin-suelo heidegge-
riano en el que se fundaría el ser, una especie de juego que se juega a sí mismo, 
que luce con su esplendor de origen y que sólo puede ser transmitido a través 
del genio creador. 
16. Perì Hýpsos, XXXV. Puede consultarse la edición de José Alsina Clota en Pseudo-
Longino, Sobre lo sublime (Bosch: Barcelona, 1977) [varias ediciones]. 
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II. Paul de Man: lo sublime como ideología
La primera pregunta —y la más importante— con la que De Man nos llama la 
atención como lectores de Hegel es la siguiente: ¿por qué las Lecciones de es-
tética se toman tantas molestias en convertir lo sublime en una categoría mar-
ginal? El hecho de que lo sublime tenga una presencia testimonial en el conjun-
to de la Estética, ¿no será simplemente una señal de que Hegel no tiene nada 
que decir sobre esta cuestión? O, por el contrario, ¿no representa lo sublime la 
categoría sintomática por excelencia de la obra de Hegel?17 De Man comparte 
con Lacoue-Labarthe una disposición «deconstructiva», aunque su vocación 
resulta completamente antiheideggeriana.18 No hallamos en su comentario nin-
guna invocación al carácter preontológico de lo sublime ni a la posición privi-
legiada del genio artístico para transmitirlo. Se da más bien la paradoja de que 
lo sublime es algo así como el origen y la fuente de lo prosaico. Esta es, sin 
duda alguna, la tesis principal de De Man y en ella convergen los dos ejes 
principales de su lectura:1) la conversión de lo sublime en una categoría lin-
güística y 2) el acto performativo por medio del cual se constituye el sujeto 
hegeliano, así como las consecuencias políticas derivadas de esta operación.
De Man parte de la identidad hegeliana entre lo sublime y la religión ju-
día por una razón aparentemente similar a Lacoue-Labarthe: el carácter icono-
clasta del arte judío. Pero al comentar los motivos que conducen a correlacio-
nar lo sublime con la forma espiritual hebrea, De Man advierte un elemento 
diferencial:
«Como es imposible concebir una imagen de lo divino que en cierta medi-
da sea adecuada, las artes plásticas no tienen lugar en el arte sublime y 
sagrado de los judíos. Sólo la poesía de una representación que se mani-
fiesta por medio de la palabra es aceptable» [p. 480 de las Vorlesungen 
über die Ästhetik; el énfasis es de Paul de Man]. En su explícita separación 
de cuanto pueda ser percibido o imaginado, la palabra, en efecto, aparece 
aquí como la inscripción que, de acuerdo con la Enciclopedia, es la prime-
ra y única manifestación fenomenal de la idea. Monumentos y estatuas de 
piedra y metal son sólo pre-estéticos. Son apariencias sensibles, de acuer-
17. Aquí será útil la referencia de Althusser, que acuña la noción de «lectura sintomática» 
en su célebre Lire le capital. No hay que olvidar que, al igual que ocurre con Derrida, el encuen-
tro teórico de De Man con el marxismo parece haber estado mediado por Althusser, cuyo trabajo 
sobre Rousseau admiraba De Man.
18. En las páginas iniciales en las que se valora el lugar de la Estética en la obra de Hegel, 
De Man confiesa estar mucho más cerca de Adorno que de Heidegger. Al menos, la dialéctica 
negativa tiene la ventaja estratégica de rescatar los temas más determinantes de la Estética de 
Hegel. No obstante, la diferencia entre Adorno y De Man se cifra en un aspecto crucial: la insis-
tencia de este último en trazar un vínculo esencial entre la Ilustración y el problema de lo sublime 
(algo que se halla ausente en Dialektik der Aufklärung).
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do, pero no, o todavía no, apariencias de la idea. La idea sólo aparece como 
inscripción escrita. Sólo la palabra escrita puede ser sublime, hasta el pun-
to de que la palabra escrita no es ni representativa, como una percepción, 
ni imaginativa, como un fantasma.19
En efecto, en la interpretación hegeliana de la religión judía, Yahvé (el 
deus absconditus) es el primero en apelar a la letra. Allí donde la Escritura es 
un punto de partida (no una traducción o una versión de algo anterior), allí 
donde la escritura es lo original (porque no tiene ningún «autor» humano), sólo 
cabe la literalidad de la palabra divina. De modo que mucho antes de que la 
naturaleza se convierta en escritura —especialmente para Schelling y la tradi-
ción romántica— es la escritura la que, según Hegel, se revela como naturale-
za (lo que los hombres no han hecho, la obra de Dios). De Man enfatiza esta 
presencia de la letra en la Estética: la prohibición judía de construir imágenes 
de Dios no sólo se refiere al intento inadecuado de representar a la divinidad 
en una forma sensorial/material, sino que expresa una parousía que excede en 
tal medida el ámbito de la mera representación y de la mera imaginación que 
sólo puede hacerse presente mediante los signos gráficos de la escritura. Des-
de la perspectiva de la estética hegeliana, habría algo más importante que la 
imagen o la forma: se trata del carácter escritural de la palabra poética y su 
posición ante un inmenso poder cuyo misterio es insondable.
Según De Man, esta asociación de lo sublime con la palabra escrita con-
tiene todos los elementos que hacen posible una experiencia secularizadora del 
lenguaje.20 Tal como se sugiere, esto habría de ser una obviedad en el contexto 
de la religión judía, en donde el desciframiento de la palabra divina sobrepasa 
las capacidades finitas de cualquier mortal y la escritura (para un poeta) no 
puede sino significar la pura reproducción de la letra en su más estricta litera- 
 
19. «Aesthetic Ideology», p. 110. Hemos seguido en general la traducción de Manuel 
Asensi y Mabel Richart introduciendo algunas modificaciones.
20. Ello resulta igual de ostensible si, en lugar de una cultura apoyada en una religión del 
Libro, nos desplazamos hacia otras asentadas sobre una mitología de procedencia oral. No hay 
más que observar el efecto ambiguo de la relación de la cultura griega con la escritura. Marcel 
Detienne es uno de los autores que mejor ha reconstruido el proceso de secularización que signi-
fica el tránsito de la oralidad a la escritura para el hombre griego: lo que la narración oral hacía 
pasar como el mismo mito repetido siempre con las mismas palabras se convierte entonces en 
una multiplicidad de mýthoi cuya comparación literal permite observar las divergencias existen-
tes entre los distintos relatos; lo que la palabra poética instituía como verdad se evidencia en 
aquel momento como un rosario de lógoi enredados en el terreno sofístico de la interpretación y 
de la sospecha. Es en este horizonte en donde cristaliza el propio «aparecer» del lenguaje como 
instrumento, que tantos paralelismos ofrece con el planteamiento de De Man. Vid . M. Detienne, 
Los maestros de la verdad en la Grecia antigua (Madrid: Sexto Piso, 2006) y E. Havelock, La 
musa aprende a escribir (Barcelona: Paidos, 2008). 
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lidad. Sin embargo, lejos de ser un espacio donde el lenguaje se libera de lo 
sagrado, lo que se produce más bien es lo contrario:
Cuando oímos que en lo sublime la sustancia divina «se vuelve verdadera-
mente manifiesta» contra la debilidad y lo efímero de sus criaturas, enton-
ces comprendemos fácilmente el páthos de esta servidumbre como alaban-
za del poder divino. El lenguaje de la negatividad es entonces un momento 
dialéctico y recuperador, equivalente a los giros similares que Neil Hertz 
ha localizado en el tratado de Longino. Lo sublime en Hegel puede subra-
yar la distancia entre el discurso humano de los poetas y la voz de lo sagra-
do más allá incluso de Longino; pero tan pronto como esta distancia man-
tiene, tal y como él lo expresa, una relación (p. 478, 481), aunque negativa, 
la analogía fundamental entre la creación poética y la divina queda preser-
vada.21
De Man menciona aquí un importante artículo de Neil Hertz que analiza 
la relación entre lo sublime en Longino y el poder del poeta.22 Los ejemplos 
manejados en el Perì Hýpsos muestran habitualmente a los héroes homéricos 
hundiéndose en un océano de fuerzas naturales imponderables, como si éstos 
no fuesen más que un reflejo del páthos de la propia actividad poética. Pero al 
contrario de lo que pudiera parecer, esta escenificación de la impotencia del 
poeta produce el efecto inverso: constituye el único medio de ensalzar su genio 
creativo y, por consiguiente, de preservar el carácter sagrado de su palabra. Lo 
sublime en Longino, dice Hertz, es estrictamente correlativo a este gesto dra-
mático. Para De Man, en cambio, nada resulta más ajeno a este modelo mimé-
tico que lo sublime en Hegel. Lejos de teatralizar el yo poético, las Lecciones 
de estética no hacen más que desplazarlo y reducirlo a una figura meramente 
discursiva, una invención puramente lingüística.
De Man presta especial atención a las dos referencias clásicas que emplea 
Hegel en torno a lo sublime. En primer lugar, la referencia a la leyenda mosai-
ca que aparece citada en Longino: «Y Dios dijo: “haya luz, y hubo luz”». Según 
De Man, Hegel habla aquí «von Seiten Gottes her», es decir, desde la insupe-
rable distancia que separa el poder de un lenguaje creador (divino) y un len-
guaje (humano) que se limita a imitar esta creación. El significado del tropo 
(la aparición de la luz) es inequívoco: señala el acto creador de la palabra divi-
na (Dios dice y está hecho). En segundo lugar, tenemos una apóstrofe directa 
procedente de los Salmos: «La luz es tu ropa, lo que tú vistes; extiendes los 
cielos como una cortina». Aquí la alabanza de Dios habla «von seiten des Men-
schen», es decir, el acto poético se revela insignificante cuando se enfrenta al 
21. «Aesthetic Ideology», p. 112.
22. Neil Hertz, «A Reading of Longinus», Critical Inquiry, vol. 9, núm. 3 (March 1983), 
p. 579-596.
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verdadero rostro de Dios, de modo que la imagen de la luz es siempre un velo. 
Para De Man, el efecto combinado de ambas citas es paradójico: relaciona el 
acto creador («Hágase tu luz») con la impotencia del lenguaje poético para 
representarlo («La luz es tu ropa»). Pero es precisamente esta paradoja la que 
confiere a lo sublime hegeliano toda su fuerza: 
A diferencia del lógos, [nuestro espíritu] no tiene el poder de posicionar 
nada; su poder, o solamente su discurso, es el conocimiento de su debili-
dad. Pero como este mismo espíritu es también, sin mediación, la luz 
(p. 481), la combinación de las dos citas establece que el espíritu se posicio-
na a sí mismo como lo que es incapaz de posicionar.23 
El interés del gesto de De Man reside justamente en hacerle decir al texto 
lo que éste no puede sino decir de manera figurada: según esto, la verdadera 
grandeza en Hegel no residiría en el lógos que es capaz de posicionar ilimita-
damente (ante el cual sólo cabe la alabanza poética), sino en la autolimitación 
posicionadora del espíritu. Este giro se aclara por sí mismo en un célebre frag-
mento de los Pensées recogido por De Man: «El hombre sabe que es misera-
ble; pero es muy grande en la medida en que lo sabe».24 La cita de Pascal es de 
gran importancia por cuanto remite a la indigencia del hombre y, al mismo 
tiempo, a la inversión paradójica que resulta de su posición. De un modo aná-
logo, el espíritu en Hegel carece de un poder posicionador, pero juega a la vez 
con la ironía del que sabe algo más de lo que supuestamente sabe. Este es en-
tonces el verdadero significado de lo sublime: por un lado, la carencia radical 
por parte del espíritu de un punto de apoyo en el que posicionarse; por otro 
lado, el propio momento de la reflexividad en donde la carencia absoluta es 
convertida en un poder absoluto. 
Ahora bien, si el efecto de lo sublime es más bien irónico, y si en él, como 
observa De Man, asistimos a una pura autopostulación performativa del sujeto, 
esto sucede básicamente porque el uso de esta categoría produce en el interior 
de la Estética una infracción pragmática. Dicho de otro modo, consigue mos-
trar algo que es incompatible con lo que pretende mostrar el texto. Al tratarse 
de una categoría ante todo reflexiva, lo sublime no es algo que a priori permi-
ta la apariencia sensible de la idea; no es una amable invitación a desplegar lo 
que pueda ser el arte según su concepto —el arte obligado a apoyarse en algu-
na noción sustancial presubjetiva supuestamente re-presentable. Por el contra-
rio, hay un antagonismo evidente entre el arte cuya posibilidad conceptual 
examina in toto la Estética (el arte como médium de representación) y la re-
flexivización total involucrada en la experiencia de lo sublime, destronada 
23. «Aesthetic Ideology», p. 113-114.
24. Pascal, Pensées, p. 114-397.
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dentro del canon hegeliano a una posición más marginal y humilde. Es el pro-
pio acto de enunciación lo que confiere al sujeto una posición fundante. Lo 
sorprendente, como dice De Man, es que ese gesto puramente lingüístico cons-
tituya el verdadero contenido de Las lecciones de estética:
Hegel describe la inexorable progresión desde la retórica de lo sublime a la 
retórica de la figuración como una reducción desde las categorías del len-
guaje crítico que son capaces de abarcar obras enteras, como el género, a 
términos que designan sólo segmentos discontinuos de discurso, como la 
metáfora o cualquier otro tropo. Su propio lenguaje se vuelve cada vez más 
despectivo respecto a esas subsecciones del monumento estético. Las lla-
ma géneros inferiores (untergeordnete Gattungen), meras (nur) imágenes o 
signos «privadas de energía espiritual, de intuición profunda o de sustan-
cia, carentes de poesía o filosofía». Son, en otras palabras, completamente 
prosaicas. Lo son, sin embargo, no a causa de algún defecto inicial del 
poeta que usa esas formas de arte más que los principales géneros repre-
sentacionales —épica, tragedia—, sino como consecuencia de una estruc-
tura lingüística inherente que está destinada a manifestarse a sí misma.25
 
Al final de la forma artística romántica, la poesía alcanza en Hegel tal 
grado de autonomía que ya no se puede hablar propiamente de «poesía», sino 
de un determinado uso del lenguaje poético. Lo mismo ocurre con el arte. De 
Man apoya aquí la tesis hegeliana del «fin del arte» con una adición significa-
tiva: el arte posromántico es aquel que logra ponerse finalmente a sí mismo, 
pero como medio expresivo del sujeto. Si cualquier progreso en las categorías 
de la Estética no puede estar más que «al servicio de la redundancia y la reite-
ración», es porque el texto mismo habría hecho de la pragmática del sujeto y 
de su despliegue necesario su «estructura inherente». Lo que Hegel no pudo 
pensar entonces, lo que en él escapa a la reflexión sería entonces la forma mis-
ma de la Estética, la totalidad de un mecanismo cuyas consecuencias políticas 
son decisivas:
La Estética de Hegel es un discurso esencialmente prosaico sobre el arte, 
es un discurso de esclavo [...] Como resultado, es asimismo políticamente 
legítima y efectiva al igual que el destructor de la autoridad usurpada. El 
lugar y la condición esclava de la sección sobre lo sublime en la Estética, y 
el lugar esclavo de la Estética dentro del corpus de las obras completas de 
Hegel, son los síntomas de su fuerza. Los poetas, los filósofos y sus lec-
tores pierden su impacto político sólo si se convierten, a su vez, en usurpa-
dores del señorío. Un modo de hacer esto es evitando, por cualquier razón, 
el empuje crítico del juicio estético.26
25. «Aesthetic Ideology», p. 118. 
26. Ibid., p. 169.
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De Man cierra su ensayo con una alusión a la dialéctica hegeliana del 
amo y del esclavo. La frase de Hegel: Im Sklaven fängt die Prosa an (p. 497 de 
la Estética) se puede interpretar así: la liquidación del arte por medio de lo 
sublime debe concebirse como la liquidación de la Autoridad. Como conse-
cuencia de ello, el arte se vuelve prosaico, esclavo, y tanto los poetas como los 
filósofos corren el riesgo de convertirse en «usurpers of mastery». Ahora bien, 
¿esta asimilación de los poetas y de los filósofos no contradice frontalmente la 
sentencia de Hegel? O, por el contrario, esta usurpación de la autoridad a la que 
se refiere De Man, ¿no debe entenderse en el sentido de que el arte sea some-
tido a cualquier exterioridad, o sea, que pueda verse subordinado a la política 
o a una finalidad cualquiera? Sea como sea, la soberanía del arte, su autoposi-
ción, es interpretada por De Man como un valor regresivo. Al admitir el arte 
como un simple modo de discurso entre otros, los filósofos y los poetas no 
parecen hacer otra cosa que arrebatarle todo su potencial crítico: fomentan la 
«servidumbre» del arte en el momento mismo de convertirlo en lenguaje artís-
tico.
En consecuencia, lo sublime, tal como lo entiende De Man, significa la 
plena conversión del arte en escritura. Toda lectura crítica, toda lectura que 
atienda efectivamente a lo sublime, está obligada a reconocer la condición esen-
cialmente prosaica del arte —reconocimiento que efectuará no tanto la median-
te la supresión de las figuras y de los tropos, como llevándolos hasta las últimas 
consecuencias; tal como hace Hegel cuando a propósito de lo sublime combina 
el tropo puramente lingüístico con la representación mimética de la luz divina; 
tal como hace la Estética con su énfasis en el conjunto de giros que permiten 
referirse a algo así como un «lenguaje poético». La tarea del crítico consiste en 
no eludir ni ignorar este resultado irónico de la Estética. En el sentido, si cabe 
más riguroso, que tiene este término para Derrida, semejante tarea significa la 
deconstrucción no tan sólo de la sublimidad del arte, sino también de ese dis-
curso particularmente ideológico que es la estética. 
III. Lacoue-Labarthe y De Man ante lo sublime
Hemos visto cómo la (re)elaboración de una categoría como lo sublime puede 
dar lugar a dos resultados completamente diferentes y recíprocamente exclu-
yentes: Lacoue-Labarthe comprende lo sublime como un acontecimiento (se 
trata del «fin del arte», del hecho de que el arte aparezca allí donde precisa-
mente se abisma, se desmorona); De Man lo concibe como un mecanismo re-
tórico (una categoría que se limita a señalar el «fin del arte» como escritura). 
El punto de partida es el mismo: Lacoue-Labarthe interpreta el carácter subli-
me de la religión judía en términos estrictamente representacionales; lo que 
señala el Moisés de Miguel Ángel no es simplemente una forma de presencia 
llevada al extremo de lo posible, sino un modo de romper la propia presenta-
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ción y de hacerla asimismo presente. Para De Man, en cambio, la sublimidad 
de la poesía hebraica debe entenderse de un modo básicamente lingüístico: lo 
que ejemplifican los Salmos bíblicos citados por Hegel no es la insignificancia 
de la palabra poética sino, al contrario, su magnitud infinita, el poder del signo 
para significar cualquier cosa, el lenguaje reducido a una dimensión puramen-
te instrumental.
El antagonismo entre una lectura que reivindica el carácter originario de 
lo sublime (la autenticidad de su presencia) y una lectura que lo desenmascara 
como un simple dispositivo retórico (un efecto derivado de la letra) implica dos 
concepciones contrapuestas de la relación entre lo sublime y el lenguaje. La-
coue-Labarthe traza un entramado de sugerentes afinidades entre la tékhne 
originaria que caracteriza al genio poético y un concepto de lo sublime mucho 
más cercano al pensamiento de Heidegger que al descrito por Hegel: el lengua-
je necesita de lo sublime en la medida en que éste constituye el prerrequisito 
de la palabra fundadora del poeta; e inversamente, el único modo en que lo 
sublime puede revelarse es a través de algo de lo que sólo el poeta es capaz de 
dar testimonio. Para De Man, una vez que se han roto los lazos con los dioses, 
una vez que ya no somos capaces de confiar en la autoridad del lugar de enun-
ciación, el lenguaje queda librado a su propio poder y, por consiguiente, brinda 
al sujeto esa dimensión performativa sin la cual difícilmente podría autorizar 
su propia presencia.27 Lo sublime no es un escenario que permita el autorreco-
nocimiento de un yo poético: el sujeto del que nos habla Hegel no es su propio 
origen, viene en segundo lugar y toda su materialidad depende de ese gesto 
lingüístico autoposicionador.
Por otra parte, es inútil negar que, aunque las conclusiones de Lacoue-
Labarthe se opongan nítidamente a las de De Man, parecen compartir un pun-
to esencial: una determinada noción de verdad.28 En efecto, Lacoue-Labarthe 
27. Como puede comprobarse, el recurso a la tékhne genial del poeta se revela ambiguo: 
sirve para subrayar la posición privilegiada del Dichtung, pero también para poner en funciona-
miento un mecanismo textual. En el primer caso estamos ante el poieîn (producir) propio del 
poeta y del artista, si bien procedente del ámbito de la theía tékhne (la misma de la que se habla 
en el Ión o el Fedro de Platón), que se concede como don, parte o ración (moîra) sin ninguna 
razón que dé razón de su reparto: un poieîn, un poetizar que, ya desde Longino y Kant, tiene 
como raíz una donación surgida de una instancia indisponible (la «inspiración genial»). En el 
segundo caso, el poieîn extrae el valor de sí mismo, y esto significa que no puede sino girar en 
torno a la reconstrucción incesante que el sujeto hace de su propia escritura, de lo que ya ha 
puesto en la realidad como tal.
28. Algo similar ocurre con el término «ideología estética». Para De Man, la estética no 
se opone a la razón, sino que la completa; no es la expresión de una voluntad irracional, sino una 
comprensión mucho más amplia de la racionalidad; no es el espectáculo silencioso de la imagen, 
sino la realización de un sujeto literario. Un argumento muy parecido esbozan Lacoue-Labarthe 
y Nancy en 1978. La estética romántica representa el desplazamiento del platonismo eidético al 
terreno de lo que ambos autores denominan la «eidesthétique»: una metafísica cuasi-religiosa del 
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ontologiza lo sublime hasta el punto de hacerle prefigurar el marco de apari-
ción que hace posible la verdad. Liberado por Hegel de su enclave hermético, 
lo sublime pasa a designar la experiencia previa a lo que Heidegger denomina 
la belleza del «claro» —ese ámbito en que las cosas aparecen ante nosotros 
dentro de un cierto horizonte de sentido. De este modo, la lectura de Lacoue-
Labarthe significa la apertura de un lógos hermenéutico de enlace y media-
ción entre Kant y Heidegger que, además de ofrecer una comprensión dialéc-
tica de lo sublime (según se distingue en Hegel), restituye la verdad que el 
propio Heidegger habría olvidado en el Origen de la obra de arte. 
En el caso de De Man, lo sublime es una operación del lenguaje sobre la 
que se fundamenta la escritura del sujeto y, como tal, reclama el concurso de 
todo un aparato ideológico-discursivo destinado a invisibilizarla. Sin embargo, 
esto no significa que no pueda hablarse en De Man de una verdad de lo subli-
me: de hecho, la deconstrucción demaniana, como correlato de lo que está 
presente en el texto de Hegel y, por así decirlo (y usando otro lenguaje) como 
su non-dit, su impensé, es un procedimiento que acude como al rescate de la 
verdad justo cuando la Estética o, mejor todavía, el poder de su dialéctica, ame-
nazan con hacerla desaparecer sin dejar rastro. Es más: podría incluso verse 
como una forma de resistencia «artística», un intento de privilegiar el lenguaje 
específicamente literario como un escenario en el que todavía es posible pre-
sentar una versión irónica de la verdad. Lo que le interesa a De Man no es 
tanto ofrecer una definición de lo «sublime» en Hegel como detectar el cuerpo 
extraño que impide la plena identidad de la Estética consigo misma .
En consecuencia, ¿no hay un vínculo profundo entre la verdad de lo su-
blime y la puesta en práctica de la deconstrucción? Es más: cuando De Man 
sugiere que el análisis crítico-lingüístico es «más literario» que cualquier lite-
ratura justamente porque se auto-denuncia como literatura, y cuando emplea 
la fórmula deconstructiva para definir el procedimiento, ¿realmente resulta 
esta fórmula tan ajena a la lectura «heideggeriana» de Lacoue-Labarthe? En 
Las lecciones de estética, Lacoue-Labarthe advierte lo que lo sublime todavía 
puede significar para un arte que no esté dispuesto a confirmar su pertenencia 
hegeliana al pasado. De Man, por el contrario, presta atención a lo que la Es-
tética está diciendo de una manera oblicua, lo que implica mantener el propio 
arte (o al menos la literatura) como un ámbito donde todavía pueda estar dis-
ponible una versión «posilustrada» de la verdad. Tal vez, y después de todo, las 
dos lecturas no sean tan excluyentes a priori: de hecho, parece que ambos co-
arte, el despliegue de un sujeto omnipotente, cuyo principal télos es la realización de la Idea en 
la forma sensible, la supresión final de todo antagonismo. Sobre esta cuestión, vid . El absoluto 
literario: Teoría de la literatura del romanticismo alemán (Buenos Aires: Eterna Cadencia, 
2012).
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mentarios están atrapados en el círculo vicioso de conceder demasiado y no lo 
suficiente a lo sublime en Hegel: 
— Lacoue-Labarthe apoya su lectura de lo sublime en el Origen de la 
obra de arte y en una estetización de la ontología adecuada a la tesis 
hegeliana del fin del arte. Que el arte ya no puede alcanzar la verdad 
a través del concepto es evidente para Hegel; de hecho, el propio Hei-
degger se basa en esta evidencia para fundar la posibilidad del Gran 
Arte. Lo sorprendente es que Lacoue-Labarthe no entre a valorar por 
qué la Estética de Hegel se convierte a partir de 1936 en un obstáculo 
para Heidegger, cuáles son la razones que le llevan a ocuparse de 
Nietzsche y de qué modo está dispuesto a afrontar su célebre dictum 
«el arte tiene más valor que la verdad». El excesivo hegelianismo de 
Lacoue-Labarthe le impide ver el carácter «antihegeliano» que destila 
una obra como el Nietzsche, la radicalidad con la que Heidegger llega 
a oponer arte y nihilismo, así como su apuesta por una política funda-
mentada en el arte como «puesta en obra de la verdad».29 
— De Man, en cambio, dirige su ensayo contra los «usurpadores de la 
autoridad», contra aquellos poetas y filósofos que, al sobrevalorar 
nietzscheanamente el arte, se niegan a reconocer su componente pro-
saico. No obstante, y aunque De Man llega a insinuar que el arte se 
autoliquida como arte en lo sublime, parece como si se alejara de las 
ideas de Hegel precisamente cuando más cercano parece a ellas: la 
intención de «dejar ser texto al texto» (de dejar que la Estética se de-
construya a sí misma en lugar de permanecer ciega respecto a su pro-
pio movimiento dialéctico), ¿no es precisamente un intento de salva-
guardar la estética o, como señalan Frederic Jameson y Martin Jay, de 
conceder un privilegio estético al lenguaje literario?30 Así pues, ¿no 
 
29. Para un excelente análisis de la conexión entre arte y política que subraya la impor-
tancia histórica del giro hacia el arte en la primera mitad del siglo xx y su incardinación heideg-
geriana en el nacionalsocialismo, vid . Jose Luis Molinuevo, El espacio político del arte: Arte e 
historia en Heidegger (Madrid: Tecnos, 1998). El problema del texto es que, de un modo seme-
jante a Lacoue-Labarthe, omite una respuesta al giro decisivo que introduce el Nietzsche. La as-
tucia de Heidegger consiste precisamente en articular lo político y lo epistemológico en el arte, 
como si éste fuera el único capaz de devolver a la verdad su eficacia (enérgeia) política. Si frente 
a Hegel la estrategia de Heidegger se organiza en torno a una ontología, lo que debería comple-
mentar la lectura de Molinuevo es la explicación de por qué en el Nietzsche la superación del 
nihilismo exige excluir el arte de la fisiología y centrarlo en la política.
30. F. Jameson, Teoría de la postmodernidad (Madrid: Trotta, 1998), p. 155-199; M. Jay, 
«“The Aesthetic Ideology” as Ideology, or, What Does It Mean to Aestheticize Politics?», Cul-
tural Critique, núm. 21(1992), p. 41-61.
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está cometiendo el mismo error que Lacoue-Labarthe? ¿De qué se está 
hablando cuando se habla del carácter prosaico de lo sublime?
A mi juicio, este el punto clave que permite afirmar la complementarie-
dad de ambas lecturas y su insuficiencia decisiva. La lectura prohegeliana de 
Lacoue-Labarthe trata de interrogarse sobre el posible estatuto del arte des-
pués de la muerte del arte; pero al reconocer la posibilidad de fundar en lo 
sublime un nuevo éros —un nuevo lazo capaz de insuflar su Schein más pro-
fundo y verdadero allí donde ya no hay mundo alguno que desocultar— no 
puede evitar coquetear con lo que el propio autor se esfuerza en denunciar en 
otros escritos: el problema de la estetización de la política. En cambio, lo que 
se pierde en la lectura antihegeliana de De Man parece ser la propia posibili-
dad de la política, desplazada al terreno de la ideología. Que lo sublime se haya 
vuelto prosaico significa que el arte ya no puede ser sino el lugar de la auto-
posición del sujeto. Pero tras esta tesis devastadora no se advierte en De Man 
un intento de liquidar por completo el arte: al contrario, lo que se desliza en su 
texto es la presencia de un lenguaje sublime, un mecanismo lingüístico capaz 
de deconstruirse a sí mismo, cuyo antifundacionalismo conduce paradójica-
mente a establecer una posible autofundación de la estética y del lenguaje lite-
rario fuera del terreno de la política. Las posturas y los argumentos de ambos 
autores son entonces «poshegelianos», aunque las conclusiones no lo sean: es 
tal su esfuerzo por hacer compatibles arte y escritura que apenas llegan a de-
terminar el antagonismo esencial entre ambos y su relación crucial con la po-
lítica. El porqué de que no se extraigan estas consecuencias últimas es nuestra 
pregunta final —una pregunta a la que no son inmunes los sucesivos y reitera-
dos intentos de elaborar una estética de lo sublime.
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